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Pocas semanas después de la liberación y del final de la guerra en Europa, cuando 
aún se combatía en el Pacífico, entre junio y septiembre de 1945, en las principales ciu-
dades del norte de Italia -Milán, Turín, Génova- se organizaron diversas exposiciones 
dedicadas a la lucha de liberación. 
Bien mirado, es extraordinario que después de la catarata de imágenes producidas 
en el transcurso de más de seis años de guerra, puestas ante los ojos de la población impli-
cada en el conflicto, sometida a las exigencias de la propaganda, existiera aún una dispo-
nibilidad difusa a «conocer» a través de las imágenes, a «razonar » valiéndose de ellas y 
de su trama narrativa. 
Hay que destacar, con todo, que la evidencia de la mentira de mucha propaganda 
había forzado a la mayoría a dudar de la «verdad » de la primera mirada, había enseñado 
a buscar siempre y en todas partes un posible engaño entre los pliegues de cualquier rea-
lidad que les fuera propuesta como simple e inmediata. Y es igualmente cierto que las 
vicisitudes de la lucha de liberación eran desconocidas para la mayoría, incluso para los 
mismos protagonistas, puesto que el carácter episódico de las acciones, la fuerte compar-
timentación de las responsabilidades, el esfuerzo por insertarse y mimetizarse en la 
realidad en la que se operaba, produjeron a la larga y prácticamente hasta la fase inme-
diatamente previa a la liberación múltiples «resistencias»: diferentes de región a región, 
de valle a valle, de pueblo a pueblo, de grupo a grupo. Y no en último lugar, hay que recor-
dar que, a pesar del deseo de dejar atrás la guerra, la gente, sin duda, tenía ganas de enten-
der, de saber lo que había ocurrido, de no repetir los mismos errores del pasado. 
En este contexto la fotografía manifiesta su increíble vitalidad, no ciertamente como 
elemento de «prueba absoluta», de representación inobjetable de la realidad/verdad, sino 
en cuanto insustituible instrumento lingüístico de la comunicación política. 
Así las cosas, el historiador debe enfrentarse a una problemática muy compleja, 
como lo es captar por un lado la percepción que de esas imágenes se tenía entonces, y 
por otro reconstruir la sensibilidad estilística difusa. Dicho de otro modo: se trata de his-
torizar la relación con las imágenes, restituyendo su carácter de documentos.' 
Estas breves consideraciones nos servirán, precisamente, como punto de partida del 
discurso analítico e ilustrativo que me propongo desarrollar. 
El desarrollo de formas de resistencia y de guerra partisana no episódica sino, por el 
contrario, muy arraigada en la sociedad civil, en los territorios ocupados militarmente por los 
ejércitos alemán, italiano y japonés, es seguramente uno de los rasgos distintivos de la Segunda 
Guerra Mundial en el plano político y en el militar, tanto en Europa como en Asia. 
La reiteración de tal estado de cosas acaba por producir reflejos significativos en 
todos los ámbitos, y también en el fotográfico, visto el papel central asignado a este tipo 
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particular de documentación. A partir de septiembre de 1943, en Italia, los actores de la 
guerra que se está librando se multiplican. Junto a los Aliados y a los alemanes, se encuen-
tran respectivamente los primeros voluntarios que darán vida en los meses siguientes 
al Cuerpo Italiano de Liberación, y los soldados encuadrados en las distintas fuerzas arma-
das de la República Social Italiana, establecida al amparo de las banderas alemanas. Y en 
fin, con un papel secundario o de apoyo, está el mundo de los partisanos y el más amplio 
universo de los resistentes, es decir, aquella parte de la sociedad italiana que ante la 
ocupación nazifascista del territorio opta por no colaborar y por combatir, tal vez con ins-
trumentos modestos e inadecuados para la confrontación militar, pero que en modo alguno 
lo son en el plano político y moral. 
En el interior de cada parte hay innumerables diferencias y matices, expresiones de 
su carácter compuesto, que influirán en las modalidades de representación de la realidad, 
sea a través del medio fotográfico, sea a través de la calidad y cantidad de la producción 
de imágenes, sea a través de las formas de conservación y difusión. ' 
Es del todo distinto el panorama de la documentación fotográfica realizada entre 
las fuerzas partisanas. A la vista de esas imágenes llama la atención enseguida su carác-
ter improvisado y ocasional. Por encima de todo domina una actitud de sospecha hacia 
el medio fotográfico, que podría dar pie, si las imágenes llegan a caer en manos del ene-
migo, a represalias sobre los partisanos involuntariamente retratados o sobre sus fami-
liares, pero sobre todo en relación con la población civil y con los lugares habitados que 
aparecen como fondo . Fueron pocas las formaciones que consideraron de alguna uti-
lidad inmediata el uso de la máquina fotográfica. Y desde el punto de vista de la docu-
mentación histórica de cuanto estaba sucediendo, sólo se prestará atención al enorme 
potencial de las imágenes en este campo en los últimos meses y a veces en los últi-
mos días de la guerra.3 
Detengámonos brevemente en las características específicas de las producciones 
fotográficas . Como es sabido, en la Alemania nazi la producción de imágenes de guerra 
era confiada a secciones militarizadas, las Propaganda Kompanien (PK), que realizaban 
tanto materiales fotográficos como fílmicos. Todas eran dependientes del Oberkommando 
der Wehrmacht (OKW), o sea, de la sección del Mando supremo encargada de la propa-
ganda, con la que estaban vinculadas todas las PK del ejército, de la aviación, de la marina 
y de las Waffen SS.4 Y en un cierto sentido se puede afirmar que el espíritu de cada arma 
se encuentra ampliamente reflejado en los negativos de los materiales fotográficos, rea-
lizados por cada operador de las diversas PK, que han llegado hasta nosotros. La activi-
dad de la resistencia italiana - pero me temo que esto vale también para otros territo-
rios ocupados- no encuentra una representación en sentido propio sino en términos de 
la documentación de las actividades de las secciones dedicadas a las operaciones de 
contraguerrilla.5 Un estado de cosas llamado a intensificar el dramatismo de algunos casos 
concretos documentados (piénsese en imágenes como la de Iris Versari, que se suicidó 
para no caer en manos de los alemanes y cuyo cuerpo semidesnudo fue expuesto en las 
plazas de Castrocaro Terme y de Forlí en agosto de 1944). [fig. 1] 
Son ejemplares los apartados fotográficos adjuntos a los Registros históricos de las 
secciones." La documentación fotográfica que ha sobrevivido a la derrota de los ejérci-
tos alemanes - una documentación que se conserva en Koblenz- precisamente por sus 
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características técnicas, puesto que incorpora los negativos de los materiales, tiene la ven-
taja de permitir la reconstrucción del modo de trabajar de cada operador. 
Citaremos un solo ejemplo, que se refiere a uno de los primeros episodios de resis-
tencia militar a la ocupación alemana ocurrido en Barletta en los días inmediatamente 
posteriores al8 de septiembre de 1943, fecha del anuncio del armisticio entre Italia y los 
Aliados. El 12 de septiembre el paracaidista Benschel, operador de la Fallschirm AOK, 
integrado en las secciones al mando del comandante Walter Gericke, saca numerosas imá-
genes en diversas zonas de la ciudad, documentando también la matanza de 13 civiles. 
La distribución cuantitativa de las tomas es de por si muy elocuente: del rollo de 37 foto-
gramas dos son imágenes de la matanza [fig.z], tres se refieren al rastreo de militares ita-
lianos huidos, siete retratan a Gericke y a los oficiales alemanes, 10 muestran la rendición 
de la guarnición italiana (por lo demás integrada sólo por personal administrativo no 
armado) [fig. 3], 15 retratan a los soldados alemanes en las calles de Barletta.7 [fig. 4] 
¿Y qué características presenta la producción fascista? 
El esfuerzo por construir una identidad visual de las fuerzas armadas neofascistas 
no fue en modo alguno homogéneo.8 Aunque en esas filas también militaran hábiles pro-
fesionales -piénsese en Elio Luxardo, enrolado en la X Mas- , nunca se impuso un pro-
yecto unitario capaz de soslayar la heterogeneidad de las producciones o incluso la pre-
cariedad psicológica de los propios soldados, conscientes de vivir una etapa cuyo rápido 
y trágico desenlace ya se percibía. [fig. sl 
La tensión para representar la realidad en función del propio proyecto político, 
por parte de la República Social Italiana, es muy débil y a menudo choca con la realidad. 
Basta pensar en la exhibición propagandística de las mujeres enroladas en los servicios 
auxiliares, captadas por el fotógrafo empuñando el fusil, cuando ese cuerpo había sido 
creado excluyendo el armamento individual. [fig. 6] 
Incluso la capacidad para demonizar al adversario, sean los angloamericanos o la 
Resistencia, no aparece excesivamente creíble. [fig. 7] 
La imagen espontánea interna a la república de Mussolini retrata el aislamiento y 
el carácter autorreferencial que imperan en los actos públicos y privados: da cuenta del 
clima de «estado de asedio » en que se vive [fig. 8]; representa lo cotidiano como una osten-
tación ansiosa de cosas útiles y valiosas (comida, vestidos, diversiones, armas), pero que 
se le niega a la mayoría de la población9 [fig. 9]; se insiste a veces, y con complacencia, en 
la capacidad para ensañarse con la vida del enemigo, quizás más para exorcizar la muerte 
que para contar algo a través de las imágenes. •a [fig. 10] 
El uso de la máquina fotográfica en el ámbito de las formaciones partisanas, como 
se ha indicado antes, responde a lógicas totalmente diferentes, puesto que es radicalmente 
diferente la guerra que éstas llevan a cabo." 
La documentación fotográfica de los primeros episodios de la resistencia en Italia 
es esporádica y absolutamente casual. Piénsese en la insurrección de la ciudad de Nápo-
les contra los alemanes y en los retratos de combatientes realizados por el joven de die-
cisiete años Alessandro Aurisicchio De Val, cedidos después a Robert Capa, que llegó 
a la ciudad con la vanguardia de los Aliados, y que los publicó, como propios, en Life." 
[fig. 11] Desde el punto de vista cualitativo las imágenes son a menudo defectuosas y 
en general indescifrables a primera vista. Tal sucede con la brevísima secuencia cap-
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tada por un reportero gráfico de profesión como Vincenzo Carrese en Milán en sep-
tiembre de 1943!3 [fig. 12] 
Hay muchísimos retratos, imágenes de pequeños grupos, pero la idea de fotografiar 
parece ser la última preocupación de los hombres que alientan los primeros grupos par-
tisanas. Quizás la única excepción viene dada por el retrato de los compañeros caídos, 
con los cuerpos recompuestos y limpios, fotografiados pocos momentos antes de la sepul-
tura, la mayoría de las veces para proporcionar a las familias un último recuerdo piadoso. 
Existen trazos definidos que se reiteran: el deslumbrante candor del sudario, el uniforme 
-cuando existe- con distintivos muy evidentes y el pañuelo del cuello, y en fin sobre el 
pecho, alguna flor del campo o la mejor arma del piquete llegado para hacer los hono-
res en la breve ceremonia. [fig. 13] 
La actitud cambia cuando, después del primer invierno, la banda se convierte en una 
auténtica formación. Entonces en las instantáneas aparecen los primeros elementos de la 
identidad partisana; se hacen retratar teniendo como fondo la bandera partisana [fig. 14] 
o pasándose, justo en el momento de la toma, la mejor arma, se reúnen en grupo para 
fotografías de recuerdo. [fig. 15, fig 16] 
Cuando la formación crece también desde el punto de vista numérico y empieza a 
organizarse en estructuras funcionales coordinadas, la presencia de la máquina fotográ-
fica ya no es demonizada, aunque persiste una falta de preparación de fondo en cuanto 
al uso sistemático de esta documentación y sobre la utilización instrumental de la ima-
gen. Se consiente a algún fotógrafo local moverse libremente y realizar su tarea entre los 
partisanos. Por ejemplo, en Montefiorino, en la provincia de Módena, Olimpio y Aldo 
Corti retratan ora a los fascistas de la República Social Italiana, ora a los partisanos durante 
las semanas de la «zona libre» o «República partisana de Montefiorino », actuando en rela-
ción a unos y otros con discreción profesional y simpática equidistancia!4 [fig. 17, fig 18] 
Aumenta asimismo el número de partisanos que se dirigen a algún estudio fotográ-
fico de pueblo y se hacen retratar. [fig. 19, fig 20] 
El análisis de estos materiales se presta a consideraciones interesantísimas. En cual-
quier caso, la casualidad sigue estando en el origen de los materiales incluso mejores tanto 
desde el punto de vista del resultado técnico, como de la documentación de un determi-
nado evento! 5 [fig. 21 , fig 22] 
Más en general, respecto a esta evolución de la actitud por parte del mundo parti-
sano en relación con la fotografía, seguramente vale la pena llamar la atención, por su 
ejemplaridad, sobre la experiencia de las divisiones garibaldinas de la Valsesia, formacio-
nes en las que la atención al problema de la auto-representación y, por lo tanto, de la iden-
tidad o, como se diría hoy, del aparecer, es marcada y constituye una preocupación cons-
tante. '6 Lo mismo sucede siempre que se imprime un periódico clandestino y existe la 
posibilidad de realizar clichés fotográficos: la atención que se da a la ilustración gráfica 
no se corresponde nunca a una análoga tensión hacia el medio fotográfico. 
Sin duda existían los problemas ya evocados de seguridad, la dificultad para encontrar 
el material negativo y para su tratamiento y la impresión, pero, con voluntad, también para 
esto se hubiera encontrado remedio. Quizás la verdadera limitación fue la ausencia de per-
sonas profesionalmente capaces e, indudablemente, el no excesivo empeño puesto en su bús-
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queda por parte de los mandos partisanos. Ni tan siquiera hubo una gran atención a la poten-
cialidad del uso de las imágenes «que documentan la barbarie enemiga», que sin embargo 
sí que fueron reunidas por las formaciones y «enviadas a los mandos superiores>>. 
Son de carácter excepcional y únicos los episodios de publicación de algunas fotos 
captadas en «un campo de concentración alemán de prisioneros rusos » y «encontradas 
en poder de un alemán capturado por los Fiamme Verdi », reproducidas por el periódico 
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se encontró esos mismos meses en el bolsillo de un militar fascista en los aledaños de 
Imperia. La imagen fue «publicada » por el periódico clandestino ciclostilado La voce 
dei giovani en la original forma de una auténtica reproducción fotográfica encartada 
en cada ejemplar. '8 [fig. 23] 
En este contexto aparecen así pues experiencias excepcionales, como las de Luciano 
Giachetti «Lucien » y Adriano Ferraris «Musik» en el Biellese, ambos fotógrafos de profe-
sión en la vida civil, que realizaron antes de la liberación un corpus de alrededor de 1500 
imágenes, el maybr hasta hoy conocido en Italia [fig. 24, fig 25, fig. 26]; o también los 
casos de Felice de Cavero «Felix» en las Langas, de don Giuseppe Bruno en el territorio 
de Chiusa di Pesio [fig. 27], de Giovanni Brasi «Montagna» en el Bergamasco o de Carlo 
Buratti «Aspirina», que en Valsessera realiza un centenar de diapositivas a color.'9 
La insurrección y la liberación son, como es natural, el tema cuantitativamente domi-
nante en las imágenes producidas por los partisanos. [fig. 28, fig 29] Comparada con la 
precedente, parece una producción desmesurada, en la que también comparecen los fotó-
grafos profesionales, titulares de estudios y reporteros gráficos. En Venecia, además, se 
ponen a disposición de la autoridad partisana, para fotografiar los últimos combates, 
los operadores fascistas del Instituto Luce, que la República Social Italiana había trasla-
dado en 1944 desde Roma, ante la ocupación por parte de los Aliados. [fig. 30, fig 31] 
La presencia de estos profesionales introduce con vigor sus propios esquemas repre-
sentativos en la producción de imágenes. Así se crean, en pocas horas, tipologías y este-
reotipos que acompañarán, de ahora en adelante, la narración de la liberación a través de 
imágenes y, más en general, de toda la lucha de liberación. 
A ellos cabe atribuir, con el resultado de la realización de imágenes de gran impacto 
visual, la práctica de hacer posar ante el fotógrafo, destinada a transformarse en recons-
trucción20 [fig. 32, fig 33], pero sobre todo la descontextualización de los sujetos, creando 
esa imagen - que después será la típica imagen de agencia-, cuya única justificación es la 
confirmación del papel asumido en ese momento por los sujetos, que «no descubre a 
nadie, sino que confirma>>:2' una práctica que, obviamente, será asumida como modelo 
por la fotografía espontánea [fig. 34, fig 35], aunque no es posible decir que sea imi-
tada, vista la natural presencia en este tipo de producción de la actitud de posar para sus-
tituir la falta de imágenes, cuando no se está en condiciones de retratar o no se quiere o 
no se puede retratar el efectivo devenir de las cosas. 
En el ámbito de la producción de fotografías por parte de los resistentes, es funda-
mental la imagen de la prisión, realizada en la totalidad de los casos en condiciones de 
13. Destra del Tagliamento. Funeral de dos 
partisanos de la división gariba/dina "'PP <>-
Iito Nieva» (autor desconocido,ISR Údine) 
14. Va/sesia, primavera de 1944. Era/do 
Gastote "Oro», comandante militar de las 
divisiones gariba/dinas de la Va/sesia y del 
Novarese; la bandera del fondo acabó pos-
teriormente en manos de los fascistas, co-
mo muestra la imagen núm, 07 (autor des-
conocido, ISR, Novara) 
15. Fontaneto d'Agogna, abril de 1945 (au-
tor desconocido, /SR, Novara) 
16. Pera, en Valle El/ero, septiembre de 
1944 (Giuseppe Bruno, Chiusa di Pesio, 
Museo "Los senderos de la memoria») 
17. Lago de Montefiorino, verano de 1944 
(Aido Corti, /SR Módena) 
18. Montefiorino, verano de 1944. Chistosa 
puesta en escena de una emboscada (Aido 
Corti, /SR Módena) 
19. Parma, primavera de 1945 (Studio Tasi, 
Parma, /SR Parma) 
20. Tredozio, enero de 1944. Durante la 
ocupación partisano del territorio Iris Versa-
ri (véase la fotografia núm. 1 ), combatiente 
junto a Si/vio Corbari, prefiere al uniforme 
partisano los vestidos civiles para hacerse 
retratar por el fotógrafo en una secreta, pe-
ro evidente, aspiración de paz y de norma-
lidad, además de por la determinada volun-
tad de afirmar su condición de mujer 
(autor desconocido, /SR Forlí) 
2 l. Col/oro, en Valle Osso/a, verano de 
1944. El comandante partisano Mario Mu-
neghina (Aibe Steiner, Milán, Archivo Albe y 
Uca Steiner) 
22. Trafliume di Cannobio, 18 de septiem-
bre de 1944. Negociación entre alemanes 
y parcisanos para un intercambio de prisio-
neros fascistas (Vi«ore Ceretci, Milán, IN S-
M L/, fo ndo Colección focográ(lca) 
23. (/SR Imperio) 
24. Foglio di Serano, en el Biel/ese, invierno 
de 1944-/945. Una pequeña fábrica de 
armas (L GiacheW-A. Ferraris, Vercelli, Foco-
croniscas Baica, fondo /944- 1945, rollo 17, 
focogra(ia 2) 
25. Ba/cigaU en el Biellese, 26 de diciembre 
de 1944. Lanzamiento de suministros olio-
dos a los parcisanos (L GiacheW-A. Ferraris, 
Vercelli, Fococroniscas Baica, fondo 1944-
1945, rollo 22,focogra(la 14) 
26. Lesiona, abril de 1945. Mitin de Anna 
Marengo "Fiamma ", médica, responsable 
del servicio sanitario de soa división "Gari-
baldi" (L GiacheW-A. Ferraris, Vercelli, Foco-
V1 , l pd..at\1', '.: C""._f> 'f, ·; hit:-
~ . • \nfnttl un .,.,~ :J 1.i" ~r . l -
cronistas Baica,fondo 1944- 1945, rollo 38, 
focogra(la 6) 
2 7. Santuario de Sanca Lucía en Valle Elle-
ro, verano de 1944. Tipogra(ia clandestina 
del periódico partisano Rinoscico d'/calia 
(Giuseppe Bruno, Chiusa di Pesio, Museo 
"Los senderos de la memoria) 
., 
22. Adol fo Mignemi, Storia (oto-
gra(¡ca del/a prigionia dei militari 
italiani in Germania,Turín, Bollati 
Boringhieri, 2004. 
23. Id., Sguardi incraciati y en Sto-
ria (otogra(¡ca del/a resistenza, 
obras citadas. En cuanto a me-
morias de fotógrafos, se remite a 
Robert Capa.lmages o(War, Nue-
va York, Paragraphic Books, 1965, 
y John Phillips, Free spirit in a trou-
b/ed world, Zurich/Berlín/Nueva 
York, Scalo, 1996. 
24. La Campagna d'/talia (atogra-
(aw da/ Pentagono, a cargo de I/ a-
rio Fiore, Roma. Canesi, 1965; Ro-
magna, 1944-4 5. Le immagini dei 
(otogra(¡ di guerra ingle si da// 'Ap-
pennino al Po, Bolonia. IBC. 1983; 
Combat-photo /944-1945. L 'Am-
ministrazione militare alleaw 
deii'Appennino e la liberazione di 
Bologna nelle fato e nei documen-
ti del/a V Armata americana, Bo-
lonia, IBC. 1994; pero véanse 
también: Giuseppe Campana y 
Raimondo Orsett,Ancona /944. 
lmmagini dei (otograf¡ di guerro in-
glesi e polacchi.Ancona, Regione 
Marche, 2004; Id., 11 2° Corpo d'ar-
mata polacco nelle Marche. /944-
/94 6. Fotogra(¡e, Ancona, Regio-
ne Marche. 2005; Giovanni Sulla, 
Gli eroi venuti da/ Brasile, Mode-
na, 11 Fiorino, 2005. 
25. La guerm vista da/TICino. 1939-
1 94 5. 1 O 2 immagini del (otore-
porter Christian Schie(er, a cargo 
de Villi Hermann y Antonio Ma-
riotti. Bellinzona. Giampiero Ca-
sagrande editor. 2003. 
26. Our Leave in Switzerland. 200 
photos. A souvenir o( the visit o( 
American soldiers in Switzerland 
in 1 94 5-4 6, a cargo de Arnold 
Kübler, Gottli eb Duttweiler y 
Wemer Bischof, Zurich, Zur Lim-
mat, 1945. 
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absoluta clandestinidad, recurriendo a los expedientes más disparatados e imaginativos 
para conseguir que sobreviva, junto a los hombres, una memoria visual de cuanto se estaba 
viviendo. No se prestó en ningún momento, pasada la guerra, la atención que correspon-
día a la excepcionalidad de este tipo de documentación. Así como al soldado que ha 
sido hecho prisionero se le insta a que asuma que su situación será ésa indefinidamente, 
por lo que más le vale no ocuparse de la cuestión, análogamente se impone el olvido sobre 
las imágenes que documentan los sufrimientos y las humillaciones sufridas. El interés de 
este tipo de documentos desborda ampliamente sus obvias limitaciones, derivadas de su 
carácter fragmentario, azaroso, discontinuo. Ninguno de los militares internados sabía si 
sería liberado, ni tampoco cuándo, ni cómo. Son así, con seguridad, del todo excepcio-
nales los casos de documentación fotográfica importante llevada a casa, tal vez con grave 
riesgo de la vida, relativa a las situaciones más dramáticas. 22 Diciendo esto, pensamos 
en las más de cuatrocientas imágenes disparadas clandestinamente en Polonia y en Ale-
mania por el teniente Vittorio Vialli. [fig. 36] La fotografía, hay que recordarlo, y todos 
los esfuerzos desplegados para ocultar de los continuos registros que hacían los alema-
nes los materiales impresionados y el aparato fotográfico, se convirtieron para él, durante 
todo el periodo de su internamiento, en una suerte de razón para la supervivencia. 
También es muy interesante la representación de esta particular guerra por parte 
de los operadores aliados que acceden durante algún tiempo, con las misiones militares 
aliadas, a las diferentes formaciones partisanas. Los fotógrafos, en la inmensa mayoría 
de los casos, se muestran sobre todo dispuestos a destacar la ayuda proporcionada a la 
Resistencia por los mandos aliados y como mucho propensos a captar, de modo absolu-
tamente casual, aspectos de una «guerra civil » incomprensible para ellos. Tal es probable-
mente la razón de que «pongan de relieve superficialmente los aspectos folklóricos, en vez 
de los combativos, de los partisanos italianos, vestidos y armados de modo 'pintoresco' y 
'curioso'». 23 [fig. 37, fig 38, fig . 39, fig . 40] 
Dada la calidad técnica de los materiales y la amplia divulgación que de ellos se hará, 
las imágenes de los operadores aliados gozarán de la máxima presencia en la posguerra y 
serán esenciales en la construcción de los imaginarios visuales relativos a la Resistencia.24 
Otra «mirada» en absoluto desdeñable sobre los acontecimientos italianos de 1943-
1945 es la de los fotógrafos de Suiza, un país que se mantuvo neutral a lo largo de toda 
la contienda. Entre 1939 y 1945 el gobierno helvético ordena una continua y sistemá-
tica documentación fotográfica de lo que ocurre; en ella trabajan numerosos profesio-
nales, entre los cuales se encuentran Christian Schiefer25 y Werner Bischof. A este último 
se debe la realización de un precioso volumen fotográfico, dedicado a los militares alia-
dos acogidos en Suiza y a la ayuda humanitaria proporcionada a las poblaciones civiles 
italianas, en especial a los niños huidos de Italia después de la caída de la república par-
tisana de Ossola, acogidos en Suiza entre 1943 y 1945.26 
Las diferencias que hasta aquí se han evidenciado acerca de la producción de las 
imágenes, aún se vuelven más marcadas si la reflexión se centra en su uso. Los ejércitos 
regulares producen imágenes destinadas a publicaciones de distinto tipo - periódicos, 
opúsculos, incluso volúmenes ilustrados- , en las que obviamente se destaca fuertemente 
la marcha de la guerra. Las fases en las que predominan los reveses militares, sobre 
28. Macerata, 30 de junio de /944. Los par-
tisanas del grupo de la partida Nico/ó ocu-
pan la ciudad. Para subrayar su voluntad de 
presentarse como un verdadero ejército se 
visten con los uniformes coloniales, encontra· 
dos en un almacén de un acuartelamiento 
(autor desconocido, /SR Macerata) 
29. Modena, 30 de abril de 1945. Los parti-
sanos des~/an por las calles de la ciudad libe-
rada, o donde han llegado con todos los me-
dios de Uonsporte disponibles (Luigi Pince/li, 
ISRMódeno) 
30. Venecia, ~no/es de abril de 1945. En Son 
Sebastiano viene reconS[Juido el enfrento-
miento con un francotirador (autor descono-
cido, Venecia, Museo Correr) 
3 l. Venecia, ~no/es de abril de 194 5. En el 
Puente del Riolto se simulo un asalto ante lo 
indiferencia de los uonseúntes (autor desco-
nocido, Venecia, Museo Correr) 
32. Milán, ~no/es de abril de 1945. Vincenzo 
Correse y sus fotógrafos "ponen en escena" 
lo liberación de lo dudad, reclutando o algu-
nas estudiantes de lo Academia de Brera 
(autor desconocido, Milán, Publifoto) 
33. Milán, ~no/es de abril de 1945. Vincenzo 
Carrese se hoce fotogra~or en el papel de un 
partisano o lo cazo de francotiradores sobre 
los tejados de lo ciudad (autor desconocido, 
Milán, Publifoto) 
34.Volgrande en e/Verbono, verano de 1945. 
Lo enfermera partisano María Peron y algu-
nos compañeros reconstruyen un combate. 
En primer plano lo sombra del fotógrafo (au-
tor desconocido, /SR Novara) 
35.Apeninos de Emilio, invierno de 1945-
1946. Un grupo de portisonos de Reggio 
Emilio reconstruye paro el fotógrafo fas accio-
nes realizados en los inviernos entre 1943 y 
1945 (autor desconocido, ISR Reggio Emilio) 
36. Sandbostef, diciembre de 1944 (Vittorio 
Viaffi, Bolonio, Instituto Histórico "Parri" de 
Emilio Romagna, fondo V.Viaffi, folio neg. 15, 
hoja 5, pr. 301) 
37. Valle deAosta, 1944. Grupo de partisanos 
caminan por un terreno fuertemente nevado, 
fotografiados por un operador militar amer~ 
cano. El texto escrito precisa que estos hom-
bres y mujeres pertenecen a una organiza-
ción poliúca, exiliada en Francia, que se ha 
opuesto al fascismo desde el 1927 y fa mu-
jer situada en primer plano viene señalada 
como una maestra, que ha decidido combatir 
al fado de su marido (autor desconocido, M~ 
Ión, INSMU, fondo Colección fotográfica 
NYP50868) 
38. Zona de Ravenna, noviembre de 1944. La 
preparación del pan en un destacamento 
partisano. La fotografía ha sido disparada por 
un operador militar inglés, que al redaaar el 
texto intercalado subraya fa fuerte implica-
ción de fa población civil con fa resistencia:"el 
pan se hace cerca de fa sede del destaco-
mento, hospedado en una casa en fa que 
también habitan numerosos civiles; aquí tam-
bién los vestidos del grupo, casi a jirones, son 
lavados por fas mujeres de fa comunidad" ( au-
tor desconocido, Londres, IWM, NA 20 197) 
39.Apeninos de Forfí, marzo de 1945. Don Lu~ 
gi Piazza, capellán de los partisanos con el co-
mandante de fa formación, Romeo Corbari 
(autor desconocido, Londres, IWM) 
40. Piacenza, abril de 1945 (autor desconoci-
do, Londres, IWM) 
41. Milán, 28 de abril de 1945. La exposi-
ción de los cadáveres de Mussolini y de los 
jerarcas fascistas en el Piazzale Loreto fo-
togro(lada por un operador suizo (autor 
desconocido, Milán, Archivo "L'Europeo") 
42. Opúsculo de propaganda impreso en 
Roma en enero de 1945. Paro complacer 
al Gobierno Militar Aliado, a quien no le 
gustan las fuertes connotaciones politicas, 
la fotogro(ia de la cubierta es retocada, eli-
minando el saludo con el puño alzado de 
muchos de los portisanos allí fotogro(lados. 
43. El retoque fotográ(lco, eliminando el es-
cudo de la casa de Sabaya del campo blan-
co, hace que la bandera sea republicana 
(autor desconocido, Milán, INSMU, fondo 
Colección fotográfica) 
44. La imagen de la puesta en escena de 
un fusilamiento se convierte en verdadero 
en las páginas ilustradas de una historia de 
la guerra partisano (11 vero volto della 
guerra civil e, Milán, Gente, 1961 ), escrita 
por el autor neofascista Giorgio Pisano, pe-
ro cambia de ambiente: del Bie/lese, donde 
la simulación había sido fotogro(lada por 
"Lucien" y "Musik", ahora el presunto ho-
micidio se ha situado en el Bellunese. 
27. En cuanto a la problemática 
general se remit e a Adolfo Mig-
nemi, L'/talia s'e desta. Propagan-
da politica e mezzi di comunico-
zione di massa fra fascismo e 
democrocio,Turín, Edizioni Grup-
po Abe/e, 1996. 
28. Enrico Sturani, Le cartoline per 
il duce, Turín, Edizioni Capr icor-
nio, 2002. 
29. El análisis de este tipo de pu-
blicaciones y en concreto de la 
obra de Giorgio Pisano, Storio de-
l/a guerra civile in /talio, Milán, Edi-
zioni FPE, 1965, se encuent ra en 
G. De Luna y A Mignemi, Storio 
fotografica del/a Repubblica socio-
le italiana, ya cit ada. 
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todo si eran prolongadas, comportaban -como se decía- una reducción fisiológica de los 
materiales fotográficos utilizados. 
Por otra parte, en esas fases se hace un uso distinto del material fotográfico. En efecto, 
si antes se atribuía a las imágenes la máxima veracidad, el carácter de prueba irrefutable, 
en el momento de reflujo se tiende a dudar del valor documental de las mismas, a atri-
buirles un carácter de ambigüedad y, curiosamente, a dudar siempre de las fotografías 
realizadas por el enemigo y jamás de las propias. La producción propagandística está llena 
de ejemplos en este sentido. ' 7 
Además, la relación de las personas con la realidad tiende a fagocitar la relación entre 
las mismas personas y la documentación fotográfica de los acontecimientos. Tras años 
de conflicto ya no existen umbrales de dramatismo que puedan capturar las conciencias: 
o lo que se propone es muy distante de la vivencia cotidiana o las imágenes aparecen 
como portadoras de informaciones irrelevantes. 
Esta es la razón por la que las fotografías de la plaza Loreto de Milán, con la muche-
dumbre congregada para ver los cadáveres de Mussolini, de Clara Petacci y de los jerar-
cas fascistas, que suscitan en nosotros reacciones emotivas intensas, entonces fueron con-
templadas con un espíritu totalmente distinto, sin escándalo. [fig. 41] Sólo después de 
algún tiempo, cuando se hizo con ellas también una serie de postales y pasaron a ser 
objeto de comercio, intervino el prefecto nombrado por el Comité de Liberación Nacio-
nal (CLN), Riccardo Lombardi, acabar rápidamente con eso.'8 
Igualmente significativo es el hecho de que para fotografiar esos escenarios no hubiera 
ningún partisano con la máquina fotográfica, sino reporteros profesionales. 
El caso de las imágenes de la plaza Loreto mueve sin duda a subrayar lo necesa-
rio que es para el historiador, de cara a un uso correcto de las imágenes como docu-
mento, tener siempre presente la percepción que existía de esas imágenes cuando fue-
ron producidas. 
Y así hemos vuelto a las consideraciones iniciales. La plena comprensión de la per-
cepción de las imágenes implica una reconstrucción del recorrido, análogo al realizado 
hasta aquí en lo relativo al análisis de su producción. La historia de la percepción de las 
imágenes de la resistencia en la posguerra está llena de interesantísimos episodios, de 
historias de imágenes «forzadas» en sus contenidos.'9 [fig. 42, fig 43, fig. 44] 
El capítulo más interesante son las exposiciones de la resistencia, a las que ya he 
aludido. Resulta evidente, cuando examinamos el proyecto y las finalidades comunica-
tivas de aquellas exposiciones, que a partir de este análisis es posible captar su diseño 
científico en toda la amplitud y al mismo tiempo - entre otras cosas a la luz de los lími-
tes temáticos evidentes que se impusieron los organizadores- el tipo de representación 
de la lucha de la resistencia italiana que se pretendía trasladar a la opinión pública. 
«La importancia de una lucha de liberación -escribían los organizadores de las expo-
siciones en el librito que las acompañaba- no se puede juzgar en función de la ventaja mili-
tar que los ejércitos aliados han obtenido de ella. También la lucha de liberación francesa y 
la lucha de liberación yugoslava pierden mucho de su importancia, si se las juzga sobre la 
base de su aportación al esfuerzo bélico de los ejércitos aliados. Y la lucha de liberación ita-
liana, a pesar de sus decenas de millares de caídos, pasa a ser de una importancia irrisoria, 
30. La resistenza italiana, Milán, 
Carpo volontari della liberta, 
1947. 
si se le juzga sobre semejante base. Está fuera de duda que, incluso si no hubiera habido 
ninguna lucha de liberación italiana, los ejércitos aliados habrían vencido igualmente. La 
diferencia sólo hubiera sido de tiempo. Habrían vencido seis meses más tarde. Pero si no 
hubiera habido ninguna lucha de liberación, es decir, ninguna lucha partisana, ellos no 
habrían sido ejércitos liberadores; habrían sido simplemente ejércitos conquistadores».30 
El objetivo prioritario era construir una representación orgánica y unitaria de la gue-
rra de liberación, que superase los localismos y las divergencias ideológicas, destacando 
aquellos hilos comunes que había permitido a Italia su propio rescate moral. Al mismo 
tiempo, este loable proyecto político, compartido por todas las fuerzas políticas, se enfren-
taba con las exigencias propias del lenguaje fotográfico. De exposición en exposición, 
3 1.Adolfo Mignemi y Gabriella en los paneles, se fue asignando a las imágenes un cometido enunciativo cada vez mayor.3' 
Solara, Un'immagine del/'ltalia. Re-
sistente e ricostrvziane. Le mastre La elección acentuó el recurso, por un lado, a fotografías que tuvieran fuerte carác-
del dopoguerra in Europa. Milán. bl b 1 d 
Skira, 2005 . ter em emático y sim ó ico, caracteriza as por un lenguaje retórico; por otro, a docu-
32. Quizás no sea casual que en 
1953 la pub licación del ensayo 
de Roberto Battaglia, Storia de-
l/a Resistenza italiana, editado por 
Einaudi, tuviese en la cubierta la 
fotografía genérica en color de 
una casa semidestruida, a la que 
se le había superpuesto la nepro-
ducción, borrosa y en blanco y 
negro, de la imagen de un gru-
po de partsanos marchando por 
los Apeninos de Parma. 
mentos fotográficos en los que se reconstruían o, más sencillamente, se sugerían situa-
ciones reales. Y finalmente, se empezó a descontextualizar y a deslocalizar las imágenes. 
En consecuencia, por ejemplo, la fotografía de un puente destruido se puede convertir en 
el símbolo del sabotaje, aunque en realidad hubiera quedado así como efecto de un bom-
bardeo aéreo aliado. Y no solo eso. Su representación visual puede ser relocalizada sin 
demasiados problemas en el Piamonte, el Véneto o en Emilia, en cualquier caso un puente 
destruido se asemeja siempre a todos los otros puentes destruidos. [fig. 45] 
Así, recurriendo a una metonimia visual, la imagen de dos hombres en bicicleta, rea-
lizada en otro contexto y con otras intenciones, puede seguramente evocar la emboscada 
en la que, en la misma carretera, se ha dado muerte al odioso oficial enemigo, huyendo 
después con esos vehículos. [fig. 46] 
Análogamente, el perfil de un grupo de obreros que aparecen de brazos cruzados y 
con aire resuelto, presentado a manera de mosaico fotográfico sobre un fondo de chime-
neas de fábrica, seguramente mostrará una huelga decidida y valiente. Poco importa si seme-
jante fotografía, pensándolo bien, era muy improbable que pudiera haberse tomado en la 
realidad de las luchas obreras que se llevaron a cabo en la época de guerra. [fig. 47] 
La relevancia de las exposiciones, desde el punto de vista del uso documental de las 
imágenes, estriba en que estructuraron el primer imaginario visual orgánico de la Resis- / 
tencia italiana.32 [fig. 48] 
Eso es así no sólo porque el material impreso vinculado a las exposiciones (los 
catálogos o los desplegables ilustrados) acabó por convertirse en la referencia para la 
identificación de los materiales fotográficos, incluidas las atribuciones erróneas, sino 
sobre todo porque las exposiciones fueron realizadas técnicamente recurriendo al tra-
bajo de los laboratorios de agencias, en especial de «Publifoto» , que en las décadas pos-
teriores comercializaría como propias esas reproducciones que fueron presentadas, y 
que siguen siéndolo actualmente, con las atribuciones erróneas de lugar, de fecha y 
de individuos fotografiados. 
Decididamente estamos en el ámbito de las peculiaridades específicas del uso de la 
fotografía y de los avatares de su complicada transformación en documento histórico. • 
D Traducción de Rafael Tamas 
Roberto Battaglia 
Storia della Resistenza italiana 
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Dans les campagnes, les 
niers alliés fugltifs trouvent un 
et du paln. C'est pourquoi les 
ches distribuent la corde et 
plomb. A Forll, patrie des Mus1 
linl, sept paysans sont torturés 
massacrés en présence de leurs 
mllles. Leurs femmes accourent 
cueillir les cadavres: on les fusl 
sur place, sur les morts. 
GAP 
Fascistes et Allemands ha'issal• 
ies bicyclettes. 
Dans les villes, c'étalt l' lnstrum• 
habiluel des « Gap », pour l'actl 
raplde, pour la justlce somma 
contre 1' espion, contre le sbl 
contre le chef fasclste . Le « Ga¡ 
passait a bicyclette, abattait, dis¡ 
raissait courbé sur son guidon. 
